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JOHANNES BRAHMS' FORMENSCHÖPFERISCHE ORIGINALITÄT, 
DARGESTELLT AM ERSTEN SATZ SEINER VIOLINSONATE, OP. 108, 
UND SEINER RHAPSODIE, OP. 7&, NR. 2 
Filr Johannes Brahms und seine Wertung und Einordnung in die Musikgeschichte gilt 
auch heute noch vielfach, was Guido Adler im Handbuch der Musikgeschichte so for-
muliert hat: "Seine (auch formale) Hinneigung zum hochklassischen Geist hat ihn für 
viele zum 'Klassizisten' gestempelt" 1; und das kann doch nur heißen: zum Epigonen, 
zum Nutznießer abgelebter Formen. 
Wie anders klingt schon Rudolf Gerbers Wilrdigung in seinem Brahms-Beitrag in MGG: 
"Brahms hat die Sonate von neuem begrUndet, sie mit neuen, kraftvollen und bedeuten-
den Gehalten erfüllt"; und weiter: er habe "dem zwischen 1830 und 1850 sich breit ma-
chenden seelenlosen Formalismus, der die klassische Sonate als leeres Gehäuse und 
bloßes Rezept handhabte, ... entgegengewirkt". 2 Ja, es heißt sogar, daß sein polypho-
ner Geist und seine handwerkliche Gesinnung "ihn in hohem Maße mit wesentlichen Merk-
malen und ganz ähnlich lautenden Postulaten der allerjUngsten Gegenwart11 3verbinde. 
Am eindringlichsten hat jedoch Werner Korte Brahmsens musikgeschichtlichen Stand-
ort fixiert in seinem 1963 erschienenen Buch "Bruckner und Brahms". Hier exempli-
fiziert er bereits, was er allgemein und grundsätzlich darlegte in seinem grundlegen-
den Aufsatz "Struktur und Modell als Information in der Musikwissenschaft" 4, nämlich 
die Notwendigkeit, Musik aus sich selbst, aus der Einmaligkeit ihrer Erscheinung im 
einzelnen Werk zu erkennen, zu beschreiben und zu deuten. 
In seinem Buch- geht es Korte um den Nachweis, daß und wie Brahms sich als Spätro-
mantiker mit der Sonatenform auseinandersetzt, wie er sie bewältigt mit seinen - ver-
glichen mit den Klassikern - , wie Korte meint, begrenzten Formkräften, denen nicht 
mehr die Konzeption einer lebendigen geistigen Gestalt gegönnt war, sondern die sich 
an einem Themenmaterial bewähren mußten mit impetuosen, aber in ihrem Elan be-
grenzten Impulsen. Ja, Korte geht so weit, zu sagen: "Brahms versuchte, aus der Es-
senz des individuellen Einfalls ein autonom Ganzes zu entwickeln, ohne in seiner Pra-
xis schließlich einer optimal gUnstigen Typisierung ausweichen zu können" 5 - ein har-
tes Wort, dessen Wahrheitsgehalt Korte mit einer Reihe sorgfältiger Analysen zu er-
härten sucht. 
Eines ist sicher: Der Formproblematik bei Brahms ist wohl kaum jemand mit solchem 
Nachdruck, mit einem so geschliffenen wissenschaftlichen Rilstzeug so nahegekommen 
wie Korte in seinen Untersuchungen, die von einer so einleuchtenden Basis ausgehen 
wie der Forderung, ein Musikwerk nur aus sich heraus, in seiner Einmaligkeit zu se-
hen und zu begreifen. 
Ohne Kortes Deduktionen im ganzen wie im einzelnen widersprechen zu wollen, drängt 
es mich doch, hier einige Beobachtungen an Brahmsens Werken mitzuteilen, die mir 
geeignet erscheinen, hinter Kortes Wort von Brahms' zwangsläufiger Zuflucht zur Ty-
pisierung (und das heißt doch wohl in letzter Konsequenz: zur Schematisierung) ein gro-
ßes Fragezeichen zu setzen. Um es positiv auszudrücken: Ich glaube nachweisen zu 
können, daß Brahms nicht nur nicht, wie Korte es ausdrückt, in eine "optimal gUnstige 
Typisierung" ausweichen mußte, sondern daß er im Gegenteil der Sonatenform, oder 
lassen Sie mich besser sagen: dem dualistischen Prinzip der Sonate mit höchst eigen-
ständigen, vollkommen originellen und unwiederholbaren Gestaltungseinfällen und gei-
stigen Formideen begegnete. 
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Ich möchte dies an zwei Beispielen dartun, die wohl beliebig herausgegriffen, aber doch 
durch eine gewisse ideenmäßige Verwandtschaft verbunden sind. Das eine ist der erste 
Satz der dritten Violinsonate, op, 108, das andere die g-Moll-Rhapsodie, op, 79, Nr. 2. 
Der erste Satz der Violinsonate wird entscheidend geprägt von der sehr eigenartigen 
und geheimnisvollen Durchführung. Sie baut sich auf über einem Orgelpunkt auf der Do-
minant A, der während der gesamten Durchführung, 46 Takte lang, durchgehalten wird. 
Und während dieser ganzen Zeit erhebt sich die Dynamik niemals über ein differenzier-
tes Piano hinaus . - Noch eigenartiger ist dann, wie auch noch die Reprise weitere 23 Tak-
te lang im absoluten Piano gehalten, ja wirklich festgehalten wird. - So entsteht in den 
insgesamt nicht weniger als 69 Takten in der Pianosphäre eine außerordentliche Span-
nung, die nach einer musikalischen und natürlich auch dynamischen Entladung drängt; und 
diese erfolgt nun freilich an Stellen, an denen dem Herkommen nach solche E,cpJosio-
nen gar nicht vorgesehen sind, nämlich erstens in den Überleitungstakten zum zweiten 
Thema: hier keilt sich ein Einschub von 14 Takten ein, in denen sozusagen die, "richti-
ge" Durchführung kräftig nachgeholt wird, wobei sich das Hauptthema gewissermaßen 
potenziert darbietet, nachdem es in der Piano-Durchftihrung von dem permanenten Or-
gelpunkt ständig unter Druck, wie unter Wasser, gehalten wurde und in dem Zwang, 
nur in kleinen Partikeln an die Oberfläche zu kommen. - D1 e zweite ungewöhnliche dy-
namische Entladung ereignet sich in der Coda. Hier tritt das Kopfthema zum erstenmal 
überhaupt in extenso im durchgehenden Forte auf, 14 Takte lang, und die Coda holt da-
mit die "richtige" Reprise nach, die ja da, wo sie eigentlich fällig war, immer noch, 
genau wie die Durchführung, unter dem dynamischen Unterdruck stand. 
So wirkt sich also in diesem Satz ein originelles Formprinzip aus, das geprägt ist von 
sehr eigenwilligen dynamischen Impulsen, die einen ganz ungewöhnlichen Ablauf bedin-
gen. Sie zwingen die gesamte Durchführung und die halbe Reprise in ein dynamisches 
Understatement mit der fast physikalisch-zwangsläufigen Konsequenz zweier späterer dy-
namischer Entladungen, die dem musikalischen Verlauf eine ganz neue Richtung geben. 
Zweierlei wäre noch anzumerken, Erstens: Die beiden Themengruppen dieses Satzes 
stehen nicht so sehr in einem sich ergänzenden Gegensatz, als daß sie vielmehr eine 
weitgehende, auch strukturelle Verwandtschaft aufweisen. Sie könnte zweifeln lassen, 
ob diese Themen-Zweiheit als Träger zweier "Prinzipe" im Beethovenschen Sinne ge-
eignet sei. Zweitens: Der große Orgelpunkt auf A in der Durchführung ist seiner Bedeu-
tung und Funktion nach mehr als nur ein einzelner Ton. Es ist nicht von ungefähr, daß 
der ganze Satz mit einem einstimmigen A als Quellton beginnt und auch mit einem A 
(diesmal eingebettet in den D-Dur-Dreiklang) schließt. Und noch ein weiteres ist nicht 
zu übersehen bzw. zu überhören: Der Orgelpunkt A durchläuft in der Durchführung nach-
einander sämtliche Funktionen, die ein Ton im Dreiklang nur haben kann: zunächst als 
Dominant, dann als Tonika und schließlich auch als Mediante. Er ist mit diesen viel-
schichtigen Bedeutungen und Funktionen zu einem selbständigen Strukturelement gewor-
den und tritt als Gestaltungsprinzip dem "Prinzip" des sich sehr ähnelnden Themenpaa-
res form - und strukturbildend gegenüber - eine völlig eigenständige und unwiederhol-
bare Konzeption aus dem Geist des dualistischen Prinzips der Sonate - auf alle Fälle 
das Gegenteil jeglicher "Typisierung". 
Auch die Rhapsodie, op, 79, Nr. 2, ist, auf ihre Struktur gesehen, ein Sonatensatz, so-
gar ein ungewöhnlich übersichtlicher, dessen einzelne typische Stationen sich dem Hö-
rer sehr deutlich darbieten. Aber diese leichte Erkennbarkeit der sonatenmäßigen Struk-
tur sollte mißtrauisch machen gegen die Annahme, es handele sich hier um einen im 
schulmäßigen Sinne "typischen" Sonatensatz. In Wirklichkeit nämlich sind die wirken-
den zwei "Prinzipe" gar nicht in den beiden Themengruppen verkörpert, die sehr wesent-
liche Gemeinsamkeiten haben, in weit stärkerem Maße noch als in op. 108, 
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Das eine wirkende Prinzip ist die Triolenbewegung, die nahezu pausenlos das ganze 
Werk durchzieht, also auch die beiden Themengruppen, wenn sie sich auch im Duktus 
verändert. Das andere ist das Quartintervall, das gleichfalls in beiden Themen eine 
wesentliche funktionelle Bedeutung hat. Das wirkliche musikalische Geschehen nun 
spielt sich ab als eine Auseinandersetzung der - wie gesagt - in beiden Themengruppen 
durchgehenden Triolenbewegung mit dem Willenmäßigen der - ebenfalls in beiden The-
men wirksamen - Quart. 
Anfangs gibt sich das Triolenwesen nur wie ein allgemeines Lebenselement. Dann, beim 
Übergang zum zweiten Thema, wird die Triole schon bedeutsamer, beteiligt sich an 
der Melodiebildung, und bei Beginn des zweiten Themas drängt sie immer weiter vor 
oder vielmehr hinein, setzt sich als Mittelstimme summend und schwirrend auf der Do-
minantstufe fest, bis sie schließlich in der kurzen Coda von der Quart durch zwei Okta-
ven nach oben gedrängt wird. 
Dieses "zweite Prinzip", der auftaktige Quartsprung nach oben, tritt zu Anfang erst 
im Baß auf, wo er zunächst im Triolengewoge gar nicht besonders auffällt. Dann, 
nach der ersten Fermate, springt die Quart, zu sich selbst gekommen, gleichsam in 
die Arena, auf den Platz der Auseinandersetzung der "zwei Prinzipe", und bringt für 
die Dauer eines Taktes jedenfalls die Triolenbewegung zum Stehen. Unter der Wirkung 
dieses Neuen, Willensmäßigen, gerinnt dann zunächst gleichsam die Triolenbewegung, 
bis sie zu ihrer ursprünglichen Beweglichkeit zurückfindet; und als Kopf des zweiten 
Themas ist die Quart dann bereits wie eingesponnen von dem Triolenweben. 
Die Durchführung nun läßt in ihrer Anlage an die des ersten Satzes von op. 108 denken: 
Wie in der Violinsonate während der ganzen Durchführung der geheimnisvolle Orgel-
punkt auf der Dominant A regiert, so beherrscht in der Rhapsodie die bohrende Mittel-
stimme auf der Dominant D die Durchführung, wobei es hier freilich im Gegensatz zur 
Violinsonate zu einer großen dynamischen Entladung kommt, die auf einem - bei Brahms 
sehr seltenen - dreifachen Piano aufbaut. Und wenn in op. 108 die Funktionsbedeutung 
des Orgelpunktes A sich über Dominant und Tonika zur Mediant wandelt, so bei der Rhap-
sodie in der Mittelstimme noch darüber hinaus auf dem kulminierenden Fortissimo bis 
zur Sept. 
Dies Gegeneinander von Elementarischem (Triolenbewegung) und Willensmäßigem (Quart-
intervall) setzt sich bis in die Schlußtakte hinein fort und bildet das wirkliche und eigent-
liche musikalische Geschehen im Sinne der Auseinandersetzung zweier Prinzipe, Auch 
hier handelt es sich um einen unwiederholbaren, vollkommen originellen Formgedanken, 
der sich als neuer lebendiger Oberbau über der außerdem natürlich vorhandenen Sona-
tenform erhebt und diesem Werk seinen Charakter als eine einmalige individuelle gei-
stige Gestalt verleiht. 
Ich bin mir darüber klar, daß die unter dem Zwang der Uhr stehende Skizzenhaftigkeit 
meiner Ausführungen nicht viel Überzeugungskraft hat. Es wäre notwendig gewesen, in 
beiden Beispielen das Walten der so ganz neuartigen zwei Prinzipe in viel größerer 
Ausführlichkeit darzutun. Ich hoffe jedoch, wenn auch mit unzureichenden Mitteln, etwas 
beigetragen zu haben zur Erhärtung des Gerberschen Satzes, daß "Brahms die Sonate 
neu begründet" hat, was doch so viel heißen soll, daß Brahms eine völlig neue Art von 
Sonate geschaffen hat, eine Sonate, die in ganz besonderer, eigenständiger Weise den 
Schauplatz für das Wirken, für die Auseinandersetzung zweier Prinzipe gibt, wofür die 
- sagen wir einmal - "alte" Sonate fast nur noch der Anlaß ist. 
Und - wenn dies am Schluß noch gesagt werden darf: Diese höchstpersönliche Originali-
tät der geistigen Formkraft ist auch der Grund, warum das Werk Johannes Brahms' uns 
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Jürgen Beythien 
DIE VIOLINSONATE IN G-DUR, OP. 78, VON JOHANNES BRAHMS - EIN BEITRAG 
ZUM VERHÄLTNIS ZWISCHEN FORMALER UND INHALTLICHER GESTALTUNG 
"Keiner vermag doch den Blick in des anderen Seele zu tauchen, fragt also nicht, war-
um er dieses und jenes getan." So sucht Theodor Billroth einen gern und demzufolge 
oft geäußerten Gedanken seines Freundes Johannes Brahms in die Form des dichteri-
schen Verses zu kleiden. 1 Der Komponist scheint hier eine freundliche Warnungstafel 
errichtet zu haben, sich nicht zu sehr um Art und Weise der Entstehung seiner Werke 
zu bekümmern. Vielmehr verleiht er, an anderer Stelle, der Auffassung Ausdruck, 
wir sollten uns lieber an diese Werke selbst halten. Brahms spricht denn auch selten 
vom eigenen Schaffen, noch seltener leuchtet bei ihm Genugtuung über auch eigener 
Meinung nach Gelungenes auf. Um so eher äußert er sich, wenn überhaupt, ausgespro-
chen abwertend über Eigenes, so z.B. bei Übersendung seiner G-Dur-Sonate an Clara 
Schumann: "Ich fürchte, sie (die Sonate) ist langweilig." 2 Darüber hinaus greift er 
auch zu bissig oder grotesk überspitzten, gleichsam verfremdenden Bemerkungen, die 
das Gegenteil klar ersichtlichen Ausdrucksgehaltes besagen. Schwerer durchschaubar 
werden diese Verhältnisse nicht nur, weil derartige Bemerkungen nach Veranlassung 
und Tendenz mehrdeutig sind, sondern weil Brahms andererseits oft geradezu auf ein 
freundliches Wort über seine Musik wartet. So bedarf es sorgsamen Abwägens, welche 
Äußerung zum Schaffen ernst genommen und welche lediglich als ironische Distanzierung 
gewertet sein will. Das schließt ein, daß manche Äußerung unkommentierbar bleibt. 
Dennoch reizt es einen auch und gerade bei einem Musiker wie Brahms immer wieder, 
in der Aufdeckung schöpferischer Impulse tieferen Einblick in das Schöpferische selbst 
zu gewinnen. Der Reiz wird Notwendigkeit, sind wir davon überzeugt, daß Musik nicht 
nur Spiel, sondern wesentlich Mitteilung sei. Die stark ausgeprägte subjektive Kompo-
nente im Brahmsschen Schaffen dürfen wir als bekannt voraussetzen. Die Erforschung 
des menschlichen Hintergrundes eines musikalischen Werkes vermag daher vielleicht 
gerade bei Brahms Auskunft über derartige auslösende Momente, daraus resultierend 
über Gedankliches zu erteilen. 
Das Anliegen der "Alt-Rhapsodie" kann sich ohne Kenntnis der bis zum versteckten Hei-
ratsantrag sich vertiefenden Neigung des Komponisten zu Julie Schumann nicht ganz 
erschließen. Das "Triumphlied" zu beurteilen, dürfte nur unter Berücksichtigung von 
Brahms' spezifischer patriotischer Haltung im Jahre 1871 möglich sein. Die "Nänie" 
können wir in ihrer tiefen Menschlichkeit nur erfassen, wenn wir Brahms' Interesse 
an Anselm Feuerbachs Kunst berücksichtigen. Ebenso müssen wir uns daran erinnern, 
daß viele Liedgruppen der Begegnung des Komponisten mit jungen, anmutigen Sängerin-
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